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XIII. DYNAMIEK  
 

Dynamiek wordt in de muziekleer op verschillende manieren gedefinieerd.  Eén betekenis is: 

het verschil (beter: de verhouding) in geluidssterkte tussen de luidste en de zachtste passa-

ges in een muziekstuk of uitvoering.  Ook wordt onder dynamiek wel verstaan het verschil 

(opnieuw beter: de verhouding) in geluidssterkte tussen de luidste passage en de achter-

grondruis.  In het spraakgebruik wordt met dynamiek daarnaast  wel de geluid ssterkte zelf 

bedoeld; zo noemt men p en f zelf dynamische tekens, en kan worden gezegd dat de dyna-

miek van een bepaald muziekstuk piano is. De laatste betekenis zal in dit  in dit hoofdstuk  

worden gehanteerd. Onderzocht wordt  hetgeen bekend is over de dynamiek in de Duitse 

kerkmuziek, en in het bijzonder in Bachs cantates en passies. 

 

 
Afb. 1. Pieter Gerritsz. Van Roestraeten, Stilleven met muziekinstrumenten, ca. 1690. 

Kunstmuseum Den H aag, nr. 0332153. 
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1. Wat zijn kenmerken van de dynamiek in de Duitse kerkmuziek ten 

tijde van Bach? 

Een basisdynamiek in de kerkmuziek  
Hoofdk erken in grote steden zijn vaak grote gebouwen. Wanneer daarin het aantal kerkgan-

gers zeer groot is (duizenden) en het aantal musici klein, dan is het nodig is dat de zangers 

luid en duidelijk zingen , opdat zij optimaal kunnen worden  verstaan. Maar ook de instru-

mentalisten komen in zulke gebouwen beter tot hun recht wanneer ze niet te zacht spelen.A 

Het ligt dus voor de hand  dat de basissterkte hier forte is, al kan het affect vragen om soms 

minder luid te spelen. Johann Mattheson, die in een grote kerk werkte, vond  zelfs dat tijdens 

ËÌɯÒÌÙÒËÐÌÕÚÛɯÈÓÓÌÚɯȿgeweldigɀɯ(gewaltig) moest klinken. Dat  betekende volgens hem: ȿzeer 

sterk en groot bezet, niet zacht maar luid, niet eenvoudig, maar veelvoudigɀ (sehr stark und 

wohlbesetzt; nicht sachte, sondern laut; nicht einfach, sondern vielfach, nach Erfordern der 

Umstände).B Mattheson generaliseerde natuurlijk; n iet elke aria moest even sterk klinken als 

een koor met trompetten en pauken, en vaak streed het affect met áÖɀÕɯÚÛÌÙÒÛÌȭɯ-ÐÌÛÛÌÔÐÕȮɯËÌɯ

basis lijkt forte te zijn geweest. Dat dat eveneens ÝÖÖÙɯÈÙÐÈɀÚɯÎÖÓË, werd expliciet vermeld  

door Georg Philipp Telemann: het begin van elk stuk is forte, schreef hij, ook wanneer dat er 

niet uitdrukkelijk bij staat. C Trouwens, wanneer een stuk kennelijk forte (in één dynamische 

sterkte) moest worden uitgevoerd, werd  dit vóór 1750 vrijwel nooit aangegeven met een dy-

namisch teken als f. Werd echter een uitvoering in piano bedoeld, dan werd dit vaker we l met 

een dynamisch teken als p aangegeven. 

Forte mag de basissterkte zijn geweest in grote kerken, voor  kleinere hoeft dat niet al-

tijd te hebben gegolden. Johann Samuel Petri waarschuwde in 1767 tegen de gewoonte van 

instrumentalisten om in dergelijke ruimtes  veel te sterk te spelen, waardoor  de zangers al-

leen waren te verstaan, wanneer zij schreeuwden, en zich zo inspanden dat ze gevaar liepen 

uit elkaar te barsten.D 2ÖÔÔÐÎÌɯÐÕÚÛÙÜÔÌÕÛÌÕɯȹÛÙÈÝÌÙÚÖȮɯÉÓÖÒÍÓÜÐÛȮɯÎÈÔÉÈɯÌÕɯÝÐÖÓÈɯËɀÈÔÖÙÌȮɯ

luit)  waren in het bijzonder geëigend voor zacht klinkende muziek, die vooral werd geasso-

cieerd met begrafenissen en passies (Stille Musik).Voor deze instrumenten was de basisdyna-

miek van nature geen forte. 

Dynamische overgangen: terrassendynamiek versus overgangsdynamiek  
Hoewel dynamische tekens tijdens Bachs leven al gemeengoed waren, werden de termen 

crescendo en decrescendo in Duitsland voor 1750 niet gebruikt; waarschijnlijk was Leopold Mo-

zart in 1756 de eerste.1 Carl Philipp Emanuel B ach noemde het begrip niet; hij beschreef het 

fenomeen wel, maar alleen binnen één noot, namelijk bij de uitleg van een mezza di voce (zie § 

2). Dit leidde in de jaren vanaf 1930, toen een beweging op gang kwam die historische uit-

voeringspraktijken wil de herinvoeren, tot de gedachte dat barokmuziek werd uitgevoerd in 

een beperkt aantal sterkteniveaus, waartussen geen geleidelijke overgangen bestonden. De 

theorie werd terrassendynamiek genoemd, of in de terminologie van Gotthold Frotscher in 

1963 Flächendynamik.2 Daarbij werd uitgegaan van h et orgel en het klavecimbel, de meest ge-

bruikte instrumenten  voor het accompagnement, die alleen door de manuaal- of registerwis-

seling konden komen tot een ander volume. 

De vergelijking met de dynamische beperkingen van toetsinstrumenten is echter arbi-

trai r. En al was de term crescendo nog niet in gebruik, het begrip kan in de uitvoeringen wel 

                                                      
1 Leopold Mozart, Versuch einer gründlichen Violinschule, Augspurg 1756, p. 51. 
2 Gotthold Frotscher, Aufführungspraxis alter Musik, Wilhelmshaven 1963, ed. 1997, p. 97. 
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degelijk een rol  hebben gespeeld. In de jaren na 1960 werd de terrassendynamiek door steeds 

meer musici afgewezen. Men kan zich echter afvragen of met het niet meer toepassen van 

het concept niet het kind met het badwater werd  weggegooid.3 Er valt namelijk veel voor te 

zeggen dat de theorie van de terrassendynamiek in grote lijnen wel juist is, hoewel minder 

rigide dan vroeger werd aangenomen. Heel vaak immers is de afwisseling p ɬ f helemaal niet 

geleidelijk. De geliefde echo-effecten zijn alleen functioneel als de overgangen abrupt zijn. 

Het verschil tussen p en f werd al sinds Michael Praetorius aangewend als middel om affec-

ten uit te drukken. E De afwisselingen van soli en tutti  zijn dan meestal effectiever. Volume-

wijzigingen konden immers eveneens worden bereikt door soli af te wisselen met ÛÜÛÛÐɀÚ, 

vooral door het inschakelen van ripiënisten. Aanduidingen als p en f konden daarmee niet 

alleen zacht en luid spelen betekenen, maar ook solo en tutti , zo schreef Telemann.F Maar el-

kaar binnen een zinsnede snel opvolgende dynamiekwijzigingen kwa men op grotere schaal 

pas na Bachs dood voor. 

Dat de terrassendynamiek veel minder rigide werd toegepast dan rond 1950 werd ge-

dacht, is waarschijnlijk juist . Zo was het aanzwellen en weer afnemen van de klank op lange 

noten (althans voor zangers) in navolging van veel Italiaanse geschriften  ook in Duitsland 

een geliefd stijlmiddel  (mezza di voce). Dit betreft dynamische verschillen binnen een noot. 

Maar een dynamisch onderscheid tussen elkaar opvolgende noten werd eveneens beschre-

ven:  

- Volgens de muziektheorie van de tijd rond 1700-1750 ÞÌÙËÌÕɯȿÎÖÌËÌɀɯȹÐÕÛÙÐÕÚÐÌÒɯÓÈÕÎÌȺ 

ÕÖÛÌÕɯÚÛÌÙÒÌÙɯÎÌáÖÕÎÌÕɯÌÕɯÎÌÚ×ÌÌÓËɯËÈÕɯȿÚÓÌÊÏÛÌɀ (intrinsiek korte) ; in de traktaten werd  

vaak de term anschlagend gebruikt ( hoofdstuk  XII .)  #ÐÌɯȿÎÖÌËÌɀɯÕÖÛÌÕɯÞÈÙÌÕɯÖÝÌÙɯÏÌÛɯÈÓɪ

gemeen te vinden op de sterke maatdelen.G, H 

- Reeds Johann Gottfried Walther (1708) liet weten dat dissonanten t.o.v. consonanten be-

schouwd moesten worden als nacht t.o.v. dag.I Dissonanten (tenzij het gevolg van door-

gangsnoten) moesten anschlagend, d.w.z. geaccentueerd worden uitgevoerd. Vooral in 

traktaten na 1750 werden p en f expliciet toegepast op de begrippen consonant en disso-

nant, zelfs wanneer dat niet met dynamische tekens werd aangegeven. Dissonanten dien-

den op te lossen naar consonanten, en het effect daarvan was groter, wanneer dat ge-

paard ging met een overgang van forte naar piano, schreven zowel Carl Philipp Emanuel 

Bach als Johann Joachim Quantz.J, K 

Deze dynamische verschillen vonden plaats op detailniveau. Op zinsniveau werd en dynami-

sche verschillen voor 1750 nauwelijks  beschreven. Uit opeenvolg ende dynamische tekens 

kan worden afgeleid dat zulke dynamische verschillen af en toe wel werden voorgeschreven, 

en dat sporadisch vermoedelijk wel degelijk (de-)crescendo werd bedoeld, een enkele maal 

ook bij Bach (zie § 3). Quantz beschreef dat expliciet. Dynamische overgangen moesten in 

langzame delen niet te heftig zijn, vond  hij; hij adviseerde om hieraan veel zorg te besteden.L 

 

Het bovenstaande kan als volgt worden samengevat: een tamelijk vast dynamisch niveau 

was wel uitgangspunt. Dit kon abrupt worden gewijzigd om tegenstellingen te accentueren 

(solo-tutti, echo-effecten, affectwijziging), terwijl crescendo en decrescendo wel voorkwamen, 

maar soms meer het karakter hadden van een versiering. 
 

                                                      
3 ,ÈÛÛÏÐÈÚɯ3ÏÐÌÔÌÓȮɯȿ#àÕÈÔÐÒȿȮɯÐÕɯMGG Sachtheil 2, kolom 609f. 
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Dynamische tekens  
Reeds Martin Heinrich Fuhrmann (1706) beschreef een dynamisch bereik van pianissimo 

(ȿheel zachtɀ, ganz sachte) via piano (ȿdelicaatɀ, gelind) en mezo piano (ȿenigszins zachtɀ, ein wenig 

sachte) tot forte (ȿsterkɀ, starck) ɬ luider e termen noemt hij niet. Het lijkt erop  dat hij piu piano 

gelijk stelde aan mezzo piano.M Ook bij Friderich Erhard Niedt (voor 1710) N  en Walther 

(1708)O vinden we soortgelijke aanduidingen.  Maar Walther noemt daarnaast al wel fortis-

simo (ȿzeer sterkɀ, sehr starck).4 In 1732 was Walther explicieter dan in 1708. Piano = p verge-

leek hij met een echo; piu piano = pp met een tweede echo, waarschijnlijk te interpreteren als 

een echo van een echo. Het zal niet verbazen dat pianissimo = ppp dan een derde echo ge-

noemd werd , ȿdie als het ware in de lucht oplostɀ (als wenn die Stimme oder der Instrument-

Klang in die Lufft zergienge). Walther noemde nu zowel mezzo piano = mp als mezzo forte = mf, 

maar ook piu forte = ff (sterker dan forte) en fortissimo = fff (ȿzeer sterk, met grote heftigheid en 

kracht, om een heftige, verhitte hartstocht uit te drukken ɀ, sehr starck, mit grosser Hefftigkeit 

und Gewalt (um eine hefftige, erhitzte Passion zu exprimiren)).P 

Blijkbaar stond in Bachs tijd het hele scala dynamische aanduidingen van ppp tot fff 

aan de componisten ter beschikking. Dat de aanduidingen ppp en fff zo weinig in de muziek-

literatuur van die tijd voorkomen, wijt Lucia Mense aan de uitgevers, die pianissimo en for-

tissimo zouden hebben weergegeven als pp en ff.5 Na Bachs dood, o.a. bij Quantz, stonden pp 

en ff namelijk voor  pianissimo en fortissimo.6 Overigens komen p en f véél meer voor dan de 

andere symbolen, die blijkbaar als bijzondere gevallen moeten worden beschouwd. Siegbert 

Rampe betwijfelt, of p en f altijd enkel een dynamische betekenis hadden: deze symbolen 

kunnen ook aanduidingen zijn geweest voor solo en tutti . Dat zou speciaal gelden, wanneer 

zij voorkomen in ripiënistenpartijen. 7 Deze opmerking lijkt niet van toepassin g te zijn bij de 

kerkelijke werken van Bach in Leipzig.  Zijn ripiënistenpartijen bevatten überhaupt geen mu-

ziek die alleen voor de concertist was bedoeld. 

In grote kerken werd ten tijde van Bach standaard forte (luid) gemusiceerd; pi-

ano werd gebruikt als b ijzonderheid. Het gehele dynamische bereik van ppp 

tot fff was bekend, maar de extremen waren uitzonderingen.  

Hoewel het begrip terrassendynamiek niet star werd toegepast, moet men wel 

aannemen dat uitgegaan werd van een tamelijk vast dynamisch niveau, da t  

echter om verschillende redenen abrupt (affect, contrast of solo/tutti) of gelei-

delijk (affect) worden gewijzigd.  
 

 

                                                      
4 Johann Mattheson beschouwde het noemen van deze begrippen in 1713 kennelijk als overbodig. Jo-

hann Mattheson, Das neu-eröffnete Orchestre, Hamburg 1713, register (na p. 338). 
5 +ÜÊÐÈɯ,ÌÕÚÌȮɯȿ#àÕÈÔÐÒÉÌáÌÐÊÏÕÜÕÎÌÕȿȮɯÐÕɯ2ÐÌÎÉÌÙÛɯ1ÈÔ×ÌɯÊȭÚȭȮɯBachs Orchestermusik, Kassel 2000, p. 

356. 
6 Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen, Berlin 1752, p. 249, 

voetnoot.  
7 2ÐÌÎÉÌÙÛɯ1ÈÔ×ÌȮɯȿ ÜÚÍĹÏÙÜÕÎɯÝÖÕɯ#àÕÈÔÐÒȿȮɯÐÕɯ1ÈÔ×ÌɯƖƔƔƔȮɯ×ȭɯƗƙƛȭ 
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2. Welke adviezen werden gegeven op het gebied van de dynamiek ?  

Adviezen aan zangers 
Zoals in hoofdstuk  XV (De kunst van het zingen) is beschreven, gaven sommige auteurs in de 

17e en 18e ÌÌÜÞɯÜÐÛÎÌÉÙÌÐËÌɯÈËÝÐÌáÌÕɯÈÈÕɯËÌɯȿÉÌÎÐÕÕÌÕËÌɀɯáÈÕÎÌÙȮɯÖÖÒɯÖ×ɯÏÌÛɯÎÌÉÐÌËɯÝÈÕɯËÌɯ

dynamiek.  Zo schreef Wolfgang Caspar Printz in 1689 dat de zanger luid moest zingen 

(vooral in grote kerken ), helder, bekoorlijk en sierlijk, maar niet te hard en  niet sterker dan de 

overige zangers. Hoe hoger de muziek reikte, des te zachter moest worden gezongen. Lagere 

noten moesten juist sterker worden gezongen, omdat  hoge tonen voor ons gehoor sterker 

klinken dan lage. Alle noten moesten even sterk worden gezongen, tenzij de tekst, het affect 

of de componist (via aanduidingen als p en f) verlangde dat luider of zachter moeten worden 

gezongen. De zanger moest zich ervoor hoeden niet elk deel van de maat te accentueren, ook 

gepunteerde noten niet.Q Printz had  het dus niet over beklemtoonde lettergrepen of disso-

nanten, die benadrukt dienden te worden volgens Walther en Mattheson.  Sterker nog: de 

zanger moest volgens Printz juist géén accent geven op de sterke maatdelen: alle tonen dien-

den even sterk te zijn. Mogelijk  is dit verschil te verklaren doordat Printz vooral voor  de jon-

genszangers in schoolkoren schreef, terwijl bijvoorbeeld Christoph Bernhard zijn zangers als 

solist wilde opleiden en hen daarbij de Italiaanse Manieren wilde bijbrengen  (versieringen en 

mezza di voce; zie onder).8 

In 1706 benadrukte ook Fuhrmann (1706) dat de zanger zich niet moest overschreeu-

wen, en niet luider moe st zingen dan zijn medezangers.R Nog in 1782 waarschuwde Petri te-

gen te luid musiceren, omdat het hierdoor vervormde geluid niet mooi wa s, en omdat daar-

door andere musici werden overstemd. Alle z angers en instrumentalisten moesten om een 

optimaal affect te verwezenlijken tegelijkertijd beginnen met een piano- of forte-passage.S  

Het mezza di voce (crescendo en decrescendo op lange noten), dat in Italië populair was, 

werd al ca. 1650 in Duitsland besproken door Christoph Bernhard, 9 en in 1723 door de Itali-

aanse castraat Pier Francesco Tosi. Diens boek werd in 1757 door voormalig Bach-leerling Jo-

hann Friedrich Agricola  in het Duits ver taald en becommentarieerd. Daarvóór was het echter 

al populair in Duitsland. Volgens Agricola moe st het mezza di voce op alle lange noten wor-

den toegepast (hoofdstuk  XV).10 Ook Quantz en Carl Philipp Emanuel  Bach beschreven het 

mezza di voce kort na Bachs dood, overigens met het doel om de rol van de begeleider daarbij 

te verduidelijken. De termen crescendo en decrescendo noemden zij echter nog niet.11 

Adviezen aan instrumentalisten  
De steeds terugkerende adviezen aan instrumentalisten waren:  

- speel nooit zo luid  dat zang- of instrumentale solisten worden overstemd,  

- speel niet luider dan de andere instrumentalisten, en  

- speel niet zo luid dat het ten koste van de schoonheid gaat.  

                                                      
8 Wolfgang Caspar Printz 1689, p. 4; Christoph Bernhard, Von der Singe-Kunst oder Manier, [Dresden ca. 

1650], in Joseph Maria Müller-Blattau, Die Kompositionslehre Heinrich Schützens in der Fassung seines 

Schülers Christoph Bernhard, Leipzig 1926 / Kassel 1963, p. 31. 
9 Bernhard ca. 1650, in Müller-Blattau 1926, p. 32. 
10 Pier Francesco Tosi, .×ÐÕÐÖÕÐɯËÌɀɯÊÈÕÛÖÙÐɯÈÕÛÐÊÏÐɯÌɯÔÖËÌÙÕÐ, 1723, in de vertaling van Johann Friedrich 

Agricola, Anleitung der Singkunst, Berlin 1757, p. 144, 147. 
11 Quantz 1752, p. 282; Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch über die wahre Art das Clavier zu spielen ɬ

Zweyter Theil, Berlin 1762, p. 249, § 13. 



6 

 

Quantz raadde instrumentalisten aan, om het dynamische niveau af te laten hangen van de 

grootte en akoestiek van de zaal, van de afstand tot de toehoorders, van de sterkte van de so-

list  en van het aantal begeleidende instrumenten. In een grote ruimte met nagalm moest men 

na een sterk tutti een direct daaropvolgend piano niet al te zacht spelen, omdat het anders 

verloren zou gaan in de nagalm.T  

Zangers dienden in grote kerken luid te zingen, maar niet overdreven. Ze 

mochten ook niet luider zingen dan de andere zangers. In principe moesten alle 

noten even sterk klinken. Op lange noten ko nden zij een mezza di voce toe-

passen. Instrumentalisten moesten altijd zo zacht spelen dat zangers niet w er-

den overstemd. 
 

 

3. Wat is bekend over de dynamiek in Bachs kerkmuziek in Leipzig?  

Bachs basisdynamiek  
 

  
Afb. 2. Matthäus-Passion BWV 244/13, partij hobo 1 (koor 1). 

Aria ȿIch will dir mein Herze schenkenȿ; dynamische aanduidingen  

 

Zoals al gemeld in hoofdstuk XV  is het weinige dat we rechtstreeks van Bach weten over 

zangers vooral te vinden is in enkele getuigschriften en in de verslagen van stemtesten, die 
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hij schreef over de toelating van kandidaten tot alumnus aan de Thomasschule.U Tot de be-

langrijkste eigenschappen van een goede zanger behoorde volgens Bach blijkbaar dat hij een 

sterke (luide) stem had. Dat is in overeenstemming met de in § 1 beschreven conclusie dat in 

grote kerken forte ËÌɯÉÈÚÐÚËàÕÈÔÐÌÒɯÞÈÚȭɯ3ÈÓÓÖáÌɯÔÈÓÌÕɯÉÌÎÖÕɯËÌɯÉÌÎÌÓÌÐËÐÕÎɯÝÈÕɯÈÙÐÈɀÚɯáÖÕɪ

der dynamische aanwijzing, maar zodra de zanger startte, noteerde Bach bij de instrumenten 

p, pian of piano (soms piu piano of pianissimo). Op de plaatsen waar de zanger zijn episode had 

voltooid noteerde Bach steevast f of forte in de begeleiding (afb. 2).12 Deze afwisseling van 

forte en piano in de begeleiding vinden we elders ook in korte episodes, waarin de zanger 

zingt resp. zwijgt.  In koren (vaak te beschouwen als vierstemmige tutti -ÈÙÐÈɀÚȺɯÉÓÐÑÝÌÕɯËÌɯÐÕɪ

strumenten echter steeds forte spelen, behalve wanneer en waar een deel van het koor als 

duet is geschreven (bijv. in BWV 23/3, 37/1, 66/1, 93/1, 184/6). Bij van nature zacht klinkende 

instrumenten ( Stille Musik, zie § 1) was zachter spelen als de zanger zong blijkbaar niet no-

dig, want de piano-aanduidingen ontbreken meestal. Soms noteerde Bach ook aan het begin 

van een aria forte bij de begeleiding (bijv. BWV 14/4, 76/5, 135/5, 176/1). De reden is onbe-

kend; mogelijk wil de hij hier van zijn spelers een extra stevige klank. 

Bij vrije secco-recitatieven (Hoofdstuk XVI, Het recitatief) ontbreken dynamische aan-

duidingen bijna altijd; dat wijst op forte in de continuopartij. Dit wordt bevestigd in een reci-

tatief als Er sprach: gehet hin in die Stadt BWV 244/9c (afb. 3). Het continuo moest piano (pian.) 

spelen tijdens het accompagnato-recitatief van de bas (Christus), maar bij het aansluitende 

secco-recitatief van de evangelist noteerde Bach weer forte (f.). 

 

 
Afb. 3. !65ɯƖƘƘɤƝÊȮɯÙÌÊÐÛÈÛÐÌÍɯȿ$ÙɯÚ×ÙÈÊÏɀȮɯÊÖÕÛÐÕÜÖ-partij . 

piano bij accompagnato, forte bij secco. 

 

Zangers bleven kennelijk forte zingen, ook als de instrumenten zachter speelden. Dynami-

sche aanduidingen voor zangers zijn zeldzaam, en hebben dan meestal het benadrukken van 

een affect als doel. We treffen ze aan in BWV 95/1, 109/2, 244/19 en 20 en 68, 245 32, 248/21 en 

in de motetten BWV 226/1 en 227/2 en 5 

!ÐÑɯÈÊÊÖÔ×ÈÎÕÈÛÖɀÚɯÔÌÛɯÓÈÕÎÌɯÕÖÛÌÕ, bijna steeds door strijkers, was de dynamiek al-

tijd piano. Hoewel deze standaard natuurlijk b ij zijn musici bekend was, gaf Bach dat vrijwel 

altijd aan met p of piano, dus zelfs wanneer duidelijk was dat het om een accompagnato ging, 

kennelijk omdat dit afweek  van de basisdynamiek forte. Opnieuw mag dus geconcludeerd 

worden  dat wanneer een dynamische aanduiding aan het begin van een deel ontbrak, altijd 

                                                      
12 1ÖÉÌÙÛɯ+ÌÞÐÚɯ,ÈÙÚÏÈÓÓȮɯȿ#àÕÈÔÐÊÚɀȮɯÐÕȯɯThe Music of Johann Sebastian Bach: The Sources, the Style, the 

Significance, New York 1989, p. 258-262. 
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forte werd  bedoeld.  ÙÐÖÚÖɀÚ, d.w.z. al dan niet begeleide recitatieven in een vaste maat, kon-

den in hun geheel piano worden begeleid (bijv. BWV 244/12 en 64), maar ook gewoon forte. In 

dat geval ontbrak een dynamische aanduiding meestal (bijv. BWV 244/ 22 en 59).  

Dynamische termen in Bachs cantates, passies en oratoria in  Leipzig  
Bach noteerde in zijn kerkmuziek voornamelijk piano en forte, al dan niet afgekort; daarnaast 

komen pianissimo (pianiss., pianißimo) en ɬ minder vaak ɬ piu piano (pi p, piu p, piu pian, p: pian, 

pp.) voor. Piu forte en fortissimo gebruikte Bach niet. Marshall veronderstelt  dat Bach niet ge-

interesseerd was in dynamische differentiatie naar de fortissimo-kant, maar wel naar de pia-

nissimo-kant. 13 Bach kon het forte-volume vergroten do or meer of luidere instrumenten of 

zangers in te zetten, of door het aantal partijen te vergroten.14 Dat hij  niet naar een extreem 

fortissimo streefde, is in overeenstemming met een opmerking van Johann Nicolaus Forkel uit 

zijn Bach-Biografie uit 1802 over Bachs klavierspel: ȿWanneer hij sterke affecten wilde uit-

drukken, dan deed hij dat niet, zoals vele anderen, door een overdreven krachtige aanslag, 

maar door harmonische en melodische vormen, dat wil zeggen: met innerlijke middelen  

(Wenn er starke Affekten ausdrücken wollte, that er es nicht wie manche andere durch eine übertrie-

bene Gewalt des Anschlags, sondern durch harmonische und melodische Figuren, das heißt: durch in-

nere Kunstmittel).V  

Blijkbaar had Bach ook weinig behoefte aan dynamische niveaus tussen piano en forte. 

In de periode 1723-1729, waarin hij het leeuwendeel van zijn cantates in Leipzig compo-

neerde, noteerde hij alleen poco forte in de hobopartij van Gott du hast es wohl gefüget BWV 

ƚƗɤƗɯÜÐÛɯ6ÌÐÔÈÙɯÌÕɯÐÕɯ×ÈÙÛÐÑÌÕɯÝÖÖÙɯ'ÈÜÛÉÖÐÚɯËɀ ÔÖÜÙɯen altviool van Mein Erlöser und Erhal-

ter BWV 69a/5 (afb. 4). In beide gevallen gaat het om een notatie, waarin poco forte is afgezet 

tegen piano, om de terugkeer van een thema te accentueren; hier was forte waarschijnlijk te 

luid naast de zangsolisten. 

 

 
ȹȱȺ 

                                                      
13 Marshall 1989, p. 259. 
14 Ibid. , p. 259f. 
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Afb. 4. BWV 69a/5, m. 6-16, partituur, editie NBA. 

 

Pas in de  jaren 30 van de 18e eeuw gebruikte Bach de gematigde dynamische gradaties va-

ker: 

(un) poco piano: BWV 82/3 (versie na 1740), 232/1 (1733), 234/3 (1738), 244/27a (1737) 

(un) poco forte: BWV  82/3 (versie na 1740), 97/8 (1734), 125/2 (dynamische tekens na 

1735),   

Mezo forte of mf:  BWV 244/1 en /14 (1737) 

 

Zoals poco forte werd gebruikt ter afwisseling met piano, zo staat un poco piano hier tegenover 

forte: blijkbaar vond Bach standaard piano hier te zacht.15 De aanduiding mezzo forte kon zo-

wel de positie van gematigd forte (244/1; afb. 5) als van gematigd piano (244/14) innemen. Of 

er verschil was in geluidssterkte tussen poco forte, poco piano en mezzo forte is onzeker. Hoe 

sterk het standaard-forte en -piano waren is evenmin duidelijk.  

Het lijkt erop dat piano bij Bach niet erg zacht was, en naar hedendaagse maatstaven 

misschien ongeveer mp was. Aanwijzingen hiervoor zijn:  

- de geringe behoefte aan dynamische aanduidingen tussen piano en forte in 

- het feit dat Bach de termen piu piano en pianissimo, die een echt zachte klank vertegen-

woordigen, veel vaker gebruikte dan bijvoorbeeld  mezzo forte. Immers, als piano en forte 

inderdaad tamelijk dicht bij elkaar lagen  was er minder behoefte aan mf. 

- dat Bach piano vaak toepaste als formele waarschuwing dat de zanger hier begon te zin-

gen, dus vooral als een waarschuwing om de zanger niet te overstemmen.16 Tussen p en f  

kan dus ook alleen een relatief dynamische verschil hebben bestaan.  

- #ÐÛɯÐÚɯÐÕɯÖÝÌÙÌÌÕÚÛÌÔÔÐÕÎɯÔÌÛɯ0ÜÈÕÛáɀɯÈËÝÐÌÚɯÝÖÖÙɯÎÙÖÛÌɯÒÌÙÒÌÕȮɯáÖÈÓÚɯÉÌÚ×ÙÖÒÌÕɯÐÕɯɕɯƖȭ 

 

 

                                                      
15 Ibid. , p. 261. 
16 Ibid.,  p. 260. 
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Afb. 5. BWV 244/1, m. 15-19a, partituur, koor 1 . 

mf bij instrumentalisten vanaf de inzet van de zangers. 

Was terrassendynamiek standaard bij Bach?  

Meer in het algemeen is in § 1 is geconcludeerd dat terrassendynamiek in de Duitse kerkmu-

ziek ten tijde van Bach uitgangspunt was, en dat een abrupte dynamische overgang kon wor-

den toegepast om tegenstellingen te accentueren (solo-tutti, echo-effecten, affectwijziging). 

Dit lijkt ook voor Bach s muziek te gelden. Bij Bach betreffen dynamiekwisselingen vaak een 

afbakening van sterkte-episodes, vaak van meerdere maten. Meestal zijn de overgangen ab-

rupt.  Rampe onderscheidt een aantal verschillende soorten van zulke dynamiekwisselingen, 

zoals tutti -solo, contrastdynamiek, affectdynamiek en dynamiek als retorisch middel. 17 Bach 

blijkt hiermee zeer vindingrijk om te zijn gegaan. In onderstaand overzicht is een groot aan-

tal gevallen genoemd. Daarbij moet bedacht worden dat Bach in zijn partituren veel minder 

dynamische aanwijzingen opnam dan in zijn partijen. Als die partijen ontbreken (en dat is 

tamelijk vaak), dan ontbreken ook de meeste dynamische aanduidingen.  

 

1. Bach liet instrumentalisten  meermalen gedifferentieerd piano spelen. Soms betreft het pi-

ano alleen een deel van de instrumenten: 

ÏÖÉÖɀÚɯȹ!65ɯƘƕɤƕȮɯƝƛɤƕȮɯƕƕƔɤƚȺ, 

strijkers (BWV 32/1 (afb. 6), 42/1, 42/3, 82/1, 115/2, 151/1, 159/4, 161/1, 244/39), 

continuo (BWV 99/3, 100/3, 102/5, 114/2, 115/4), 

fagot (BWV 110/2). 

 

                                                      
17 Rampe 2000, p. 356-361. 
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Afb. 6 . BWV 32/1, begin, partituur , editie NBA. 

piano niet bij de (solo)hobo. 

 

Soms liet Bach in zachte passages een deel van de instrumenten helemaal niet meespelen: 

ÏÖÉÖɀÚɯȹ!65ɯƘƘɤƚȮɯƙƜɤƕ (afb. 7), 75/1, 110/6, 176/5, 186/10, 248/19) 

ÏÖÉÖɀÚɯÌÕɯÍÓÜÐÛÌÕɯȹ!65ɯƖƘƙɤƗƝȺ 

ripiënostrijkers (BWV 109/1, 151/3)  

diverse continuoinstrumenten (BWV 97/1, 100/5, 177/1, 199/4)  

Hier kunnen diverse redenen een rol hebben gespeeld, bijvoorbeeld: in zachte passages zou 

de zanger moeilijker hoorbaaÙɯáÐÑÕɯÈÓÚɯÏÖÉÖɀÚɯÔÌÌɯÉÓÐÑÝÌÕɯÚ×ÌÓÌÕɯȹ!65ɯƙƜɤƕȺȮɯÖÍȯɯÐÕɯáÈÊÏÛÌɯ

×ÈÚÚÈÎÌÚɯÒÜÕÕÌÕɯÝÐÖÓÌÕɯÓÈÈÎɯÚ×ÌÓÌÕȮɯÔÈÈÙɯÏÖÉÖɀÚɯÏÌÉÉÌÕɯÌÌÕɯÔÐÕËÌÙɯÎÙÖÖÛɯÉÌÙÌÐÒɯÐÕɯËÌɯ

diepte (BWV 44/6). 

 

 
Afb. 7 . BWV 58/1, m. 12-17, editie NBAȮɯÏÖÉÖɀÚɯÌÕɯÚÛÙÐÑÒÌÙÚȭ 

Vanaf m. 17 zwijgen de eerste en tweede hobo; de strijkers niet. 

 


